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El drama romántico histórico español ha sido básicamente es-
tudiado a partir de las ediciones (coetáneas o actuales) de los tex-
tos. Sin embargo, esos impresos con los que contamos y a partir 
de los cuales se estudia la estética del género en la época, son el 
resultado de diferentes concepciones de la escritura teatral. Existe 
un significativo número de obras que ven la luz en las librerías 
antes de que una compañía decida representarlas, y que por tanto 
son concebidas literaria y espectacularmente por el dramaturgo. 
Pero en otras ocasiones la edición es posterior al proceso de con-
versión del texto en espectáculo, y en consecuencia puede acusar 
las modificaciones que el montaje escénico de la pieza ha llevado 
a cabo sobre la obra original del autor. Por tanto, si el paratexto 
-y en ocasiones también los diálogos y la disposición de las esce-
nas- de determinadas ediciones presenta influencias de tipo es-
pectacular, hemos de plantearnos la posibilidad de dar entrada a 
la vertiente extraliteraria del hecho teatral en los estudios sobre la 
poética de este género 1• Y para ello, nada mejor que contar con 
la información que brindan los apuntes. 
I Son muy escasas las ediciones y los estudios que tienen en cuenta la ver-
tiente espectacular de los dramas históricos románticos. J. M. Blecua recoge en 
su edición de Don Alvaro o la fuerza del sino (Barcelona, Labor, 1974) las varian-
tes textuales que los apuntes correspondientes a esta pieza muestran con respec-
to a las diferentes ediciones de la misma, variantes que con anterioridad había 
detectado G. Boussagol («Ángel de Saavedra, Duc de Rivas. Essai de bibliographie 
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Los apuntes son los textos de la obra dramática que la compa-
ñía utiliza a la hora de concebir la puesta en escena de una pieza. 
Su peculiaridad radica en que contienen una serie de anotaciones 
marginales sobre diferentes ámbitos de la puesta en escena, de las 
que carecen tanto el manuscrito propiamente dicho como las edi-
ciones cuyos ejemplares han llegado hasta nosotros. Veamos -con-
cretamente lo que ocurre en el período comprendido entre 1835 y 
1845, época en que ven la luz los principales éxitos románticos. 
Cuando un dramaturgo finalizaba la redacción de la pieza (tex-
to literario y espectacular 2), podía ceder los derechos sobre ella a 
un editor que la integraba en los circuitos de difusión de las co-
rrespondientes librerías, o venderla -todavía manuscrita- a la 
empresa arrendataria de los teatros, que la incluía en su reperto-
rio y comenzaba las diligencias oportunas para su representación. 
Tanto en un caso como en otro, la compañía utilizaba al menos 
tres ejemplares de la obra en cuestión para dar cuerpo a la puesta 
en escena. Bien sobre impresos, si el drama había sido ya edita-
do, bien sobre copias del original hechas por los copistas del tea-
tro, el primer actor -responsable del montaje-, de acuerdo con 
el escenógrafo, el maquinista y en ocasiones con el propio autor, 
procedía a incluir de forma manuscrita variantes (textuales y 
paratextuales) en el texto original del dramaturgo, e indicaciones 
escénicas de diversa índole (sobre decorado, mobiliario, entradas 
critique», Bulletin Hispanique, XIX, 1927, pp. 5-98). La edición de Don Alvaro o 
la fuerza del sino llevada a cabo por E. Caldera (Madrid, Taurus, 1986) es la única 
que reproduce el texto tal y como fue llevado a escena. Las ediciones de J. L. 
Picoche de El Trovador (Madrid, Alhambra, 1979) y Los Amantes de Teruel (Ma-
drid, Alhambra, 1980) recogen en su aparato crítico las variantes de la represen-
tación. Otro tanto sucede en la edición que M. J. Alonso Seoane lleva a cabo de 
La Conjuración de Venecia (Madrid, Cátedra, 1993). Si bien se refiere a una obra 
anterior al período que nos ocupa (1835-1845), B. J. Dendle («A Note on the 
Valencia Edition of Martínez de la Rosa's La viuda de Padilla», Bulletin of 
Hispanic Studies, 50, 1973, pp. 18-22) explica que las escenas que se añaden a la 
segunda edición de La viuda de Padilla (1820), proceden del texto manuscrito que 
fue utilizado para la representación de 1812. Sobre la importancia del paratexto, 
vid. los trabajos sobre Don Alvaro o la fuerza del sino de M. A. Lama ( «Escribir 
un cuadro y pintar un poema: del arte de Rivas en Don Alvaro o la fuerza del 
sino», Glosa, 3, 1992, pp. 199-219) y R. Andioc («Sobre el estreno del Don Alva-
ro», Homenaje a Juan López-Morillas, Madrid, Castalia, 1982, pp. 63-86). El re-
ciente trabajo de L. Romero Tobar (Panorama crítico del romanticismo español, 
Madrid, Castalia, 1994, pp. 243-327) ofrece una síntesis del estado actual de la 
cuestión. 
2 Adoptamos la terminología de Carmen Bobes, Semiología de la obra dra-
mática, Madrid, Taurus, 1987. 
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y salidas, movimiento en escena, entonación ... ) que no han pasa-
do -o no en su integridad- a la edición. Pues bien, estas varian-
tes originadas en el proceso de adaptación de un texto a la esce-
na, junto con los comentarios relativos al montaje de la pieza, son 
los elementos individualizadores de los apuntes como textos inter-
medios entre la concepc~ón literaria del drama y su representación. 
Existen, pues, dos tipos de apuntes o cuadernos para la puesta 
en escena: los que emplean como punto de partida el texto indica-
do con anterioridad, y otros enteramente manuscritos. Los que se 
utilizaron en el montaje de los dramas románticos que se estrena-
ron en Madrid pertenecen en la actualidad a la colección de tea-
tro de la Biblioteca Histórica Municipal de esta misma ciudad 3• 
De esta colección es de la que nos vamos a ocupar. 
Los apuntes manuscritos son cuadernos (uno para cada acto), 
de quince por veintiún centímetro, sin encuadrar, de papel cosido 
a mano, cada uno con una portada en la que figura el título com-
pleto del drama, su autor, el acto a que corresponde, la signatura 
o signaturas con que posteriormente ha sido clasificado y catalo-
gado en la Biblioteca 4, una mención sobre su naturaleza (primer 
apunte, segundo apunte, tercer apunte) y las iniciales del destinata-
rio del mismo. 
A cada una de las obras que se representan en el período antes 
aludido (1835-1845) le corresponde un número variable de cuader-
nos para la puesta en escena, todos ellos utilizados en el estreno 
y, en determinados casos, reutilizados en montajes posteriores. Son 
al menos tres los ejemplares de cada pieza utilizados por las com-
3 Datos sobre la historia de esta colección en A. Aguerri-P. Castro, «El archi-
vo de los teatros de la Cruz y el Príncipe en la Biblioteca Histórica Municipal de 
Madrid», Anales del Instituto de Estudios Madrileños, XXXV, 1995, pp. 433-450. 
4 Los apuntes se almacenaron sin orden alguno en los depósitos de la Cruz 
y el Príncipe hasta que en 1898 Carlos Cambronero los incorpora a la Biblioteca 
Municipal y procede a su clasificación (A. Aguerri-P. Castro, art. cit., p. 433). El 
primer catálogo de estos fondos teatrales se debe, efectivamente, a la labor de 
C. Cambronero (Catálogo de la Biblioteca Municipal de Madrid, Madrid, Impren-
ta Municipal, XIII, 506, 1902, en concreto la «Sección segunda. Teatro», pp. 275-
491). Este es completado por M. Agulló y Cobo, en diferentes números de la 
Revista de Literatura (n."' 71-72, 1969, pp. 169-213; n.º' 73-74, 1970, pp. 233-274; 
n."' 75-76, 1970, pp. 189-252), de la Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo del 
Ayuntamiento de Madrid (n.º' 1-2, 1977, pp. 179-231; n.º 3-4, 1978, pp. 125-187; 
n.º 5, 1979, pp. 193-218; n.º 6, 1980, pp. 129-190; n.'" 7-9, 1980, pp. 221-302; 
n.º' 9-10, 1981, pp. 101-183; n.º' 11-12, 1982, pp. 259-351), y finalmente en el vo-




pamas. De algunas piezas, que cuentan con actos especialmente 
complicados en lo que a escenografía se refiere, puede haber has-
ta cuatro o cinco cuadernillos, corno en el caso de Don Fernando 
el Emplazado 5• 
Existen variaciones notables entre los diferentes apuntes de una 
misma pieza, y podernos apreciar en ellos una relativa especiali-
zación en sus funciones: 
a) En uno de los ejemplares aparece la mención primer apun-
te, seguida de unas iniciales que corresponden a las del primer 
apuntador. Así, por ejemplo, los primeros apuntes de la temporada 
37-38 consignan en el margen superior derecho las iniciales «J.N.)), 
correspondientes a don José Nicolau 6 • 
Este primer apunte aparece siempre sin tachaduras ni enmien-
das, y escrito por una sola mano, corno si se tratase de una pues-
ta en limpio del texto literario. Suele coincidir con la versión im-
presa de la pieza, aunque en determinados casos su didascalia es 
más extensa que la de la edición (vid. ilustración 1). 
b) Hay un segundo ejemplar que sólo a veces aparece bajo el 
epígrafe segundo apunte, y en cuya portada figuran unas iniciales 
que de forma recurrente coinciden con las de los apuntadores de 
la temporada. Pero mientras en el primer apunte las iniciales son 
siempre las mismas dentro de una temporada, en el segundo va-
rían según el drama al que pertenezca el cuaderno. 
El segundo apunte, si bien ofrece precisiones sobre decorado y 
movimiento, se especializa en marcar sistemáticamente la salida de 
los actores y el lugar exacto por donde han de hacerlo, indicando 
el nombre de cada uno de ellos en el momento en que son preve-
nidos para entrar, una o dos escenas antes de su intervención. Los 
segundos apuntes, transcritos por una mano diferente de la de los 
primeros, sí presentan tachaduras, caligrafía descuidada, rectifica-
ciones continuas ... , y lo que realmente nos interesa: comentarios 
sobre la escenografía, en una caligrafía diferente y evidentemente 
recogidos en el momento en que se prepara la puesta en escena 
efectiva (vid. ilustración 2). En ninguna edición se reflejan estas 
5 Bretón de los Herreros, Don Fernando el Emplazado, Madrid, Repullés, 
1837. Se conservan cinco apuntes diferentes en la Biblioteca Histórica Munici-
pal, agrupados todos ellos bajo la signatura TEA 24-1 l. 
6 Los apuntadores de la compañía que la empresa única de teatros contrata 
para la temporada 37-38 son: don José Nicolau (primer apuntador), José López, 
Ramón Salazar y Salvador del Rey (Diario de Madrid, 28-3-1837, s.p.). 
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notas (propias del texto espectacular de los apuntes) referentes a 
posición, entradas o salidas, pero en algunos dramas las acotacio-
nes que se imprimen son precisamente algunas de las que se ori-
ginan en dichos apuntes, es decir, en el momento en que la com-
pañía dispone el montaje de la pieza (vid. ilustración 3). 
c) El tercero consigna en portada dos iniciales, que -en caso 
de referirse al nombre de un apuntador- no siempre coinciden 
con las de alguno de los que se mencionan en el listado de inte-
grantes de las diferentes compañías 7 • Al igual que el segundo, 
anuncia las entradas de los actores, aunque de forma irregular, no 
sistemáticamente. Por el contrario, da prioridad a los efectos de 
luz y sonido, indica con precisión los movimientos de masas, cam-
bios de decorados... (vid. ilustraciones 4 y 9a). y es el único en 
señalar las caídas de los telones. La caligrafía de este apunte es 
diferente de las de los otros, y sus aclaraciones escenográficas no 
pasan a la edición. 
d) Como antes indicábamos, existen obras concretas de las 
que se han conservado un cuarto o un quinto apunte, referido 
únicamente a uno o dos actos de la pieza, en general aquellos que 
presentan una mayor complejidad escenográfica. Su contenido no 
difiere del de los segundos apuntes. 
Dejando a un lado el primer apunte, que como ya hemos indi-
cado apenas se diferencia del texto editado, la información que 
ofrecen los segundos y terceros es de muy diversa índole. En algu-
nos casos el segundo consigna en el retro de la portada el reparto 
del estreno. De no ser así, podemos reconstruirlo a partir de las 
didascalias que preceden a cada acto, y en las que se hace constar 
el nombre de los actores que intervienen en la primera escena del 
mismo; los demás serán avisados antes de su entrada, especifican-
do generalmente el lugar (puerta o bastidor) por donde han de 
hacerlo (vid. ilustración 5). En escenas que precisan de un núme-
ro importante de personajes el aviso se lleva a cabo en una tira de 
papel que se adhiere al margen superior o al derecho del apunte 
(vid. ilustración 6); en ocasiones aparecen superpuestas varias de 
estas tiras, bien porque en una sola no ha habido espacio suficien-
7 En los terceros apuntes de los años 1834-1836 aparecen las iniciales «R.S.», 
correspondientes al apuntador Ramón Salazar. En el año teatral 37-38, los terce-
ros apuntes consignan las iniciales «A.B.», que no corresponden a ninguno de los 
apuntadores que cita el Diario de Madrid (art. cit.) al hacer pública la composi-
ción de la compañía de esa misma temporada, entre 1838 y 1840 sí consta la 
existencia del apuntador Antonio Bagá. 
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te para consignar la información precisa, bien porque en un mon-
taje posterior de la pieza (en el que se hayan reutilizado los mis-
mos apuntes que en el estreno) la compañía decide hacer sus pro-
pias anotaciones en una nueva tira que adherirá sobre la primera. 
El texto literario que se edita y el que escucha el espectador en 
el estreno de la pieza no es siempre el mismo. Los apuntes cons-
truidos sobre el drama ya impreso a menudo ponen sobre corche-
tes los versos, diálogos o escenas que no se representan. Si por 
alguna razón la compañia (o compañías sucesivas) decide final-
mente ejecutarlos lo hará constar de forma explícita, anotando la 
palabra «sí» al lado de los corchetes en cuestión (vid. ilustra-
ción 7). En caso de que se supriman, y para mantener la coheren-
cia argumental o métrica del conjunto, suele procederse a la 
reescritura de los versos o fragmentos colindantes, proceso éste del 
que también los apuntes dan testimonio (vid. ilustración 8). 
Cuando la edición de la pieza es posterior al proceso de mon-
taje de la misma, dicha edición puede no recoger alguno -o nin-
guno- de esos fragmentos que la puesta en escena ha suprimido 
(vid. ilustración 3); por el contrario, puede mantenerlos y ofrecer 
al lector una versión de la pieza parcialmente distinta de la que 
ha llegado al espectador en el estreno. Los apuntes de El rey mon-
je, por ejemplo, demuestran que la última escena del drama 
(acto 5, ese. 7) no fue ejecutada en la representación (18-XII-1837), 
si bien pasa íntegramente al impreso 8 • 
Las diferencias entre el drama que conocemos a través de la 
edición y el virtualmente representado según los apuntes afectan 
también a las didascalias, que en estos últimos suelen ser más 
amplias. Además, los cuadernos para la puesta en escena señalan 
la presencia de efectos sonoros y lumínicos que no previenen las 
acotaciones impresas, y el tercer apunte marca sistemáticamente las 
caídas de telones (vid. ilustración 9b). 
Tanto el segundo apunte como el tercero articulan un código 
gráfico para indicaciones de diversa índole. Son una serie de tra-
8 A. García Gutiérrez, El rey monje, Madrid, Yenes, 1839. Se han conservado 
tres apuntes manuscritos (Biblioteca Histórica Municipal, TEA 177-5). La escena 
suprimida en la representación (acto V, ese. 7, ed. cit., p. 80) es la siguiente: «Los 
mismos. El abad y algunos religiosos que entran en la iglesia. UN RELIGIOSO: 
Morir hemos todos. ABAD: sí. I Morir del hombre es la suerte, / y su fin está 
prescrito I por la mano del Dios fuerte. Los religiosos se postran delante del altar, 
y murmuran en voz baja alguna oración. ALFREDO: ¡Padre! a su mano remito / 
la venganza de tu muerte». 
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zos de diferente naturaleza; unos parecen constituir un pequeño 
código compuesto por una, dos o tres rayas oblícuas, bien simples, 
bien atravesadas por otra perpendicular a las mismas. 
Pronunciación enfática:/ Pronunciación más enfática: / 
Entrada en escena: 
Acción que se desarrolla fuera de la vista del espectador: 
Cambio de decorado corto: 
Del análisis de las recurre~~L~ de todos estos elementos dedu-
cimos distintos valores atribuibles a los mismos. Mientras los tra-
zos simples y dobles se asocian a frases enfáticas y exclamativas, 
los triples indican la entrada en escena de los diferentes persona-
jes, muy a menudo acompañados de indicaciones espaciales (foro, 
derecha ... ); las barras cruzadas se emplean cuando un determina-
do actor se adelanta en el escenario para tomar la palabra, cuan-
do para hacerlo se interpone entre otros dos, o cuando entra des-
de el fondo y avanza hacia el proscenio; una cuarta variante, dos 
rayas paralelas levemente inclinadas con puntos suspensivos entre 
ellas, figura siempre al lado de acciones que se sitúan fuera de la 
vista de espectador. Se trataría, pues, de un sistema de indicacio-
nes prosódicas, de movimiento y espacio, respectivamente. Veamos 
algunos ejemplos. 
En el desenlace de la Corte del Buen Retiro la reina entra por 
la puerta habilitada en el fondo del escenario, pero no se adelan-
ta, sino que permanece inmóvil, y desde allí interviene en el des-
enlace de los hechos; mientras, el ballestero que acaba de asesinar 
al noble enamorado de la dama, sale por una puerta lateral y atra-
viesa las tablas para que el público vea su daga ensangrentada. La 
diferente naturaleza de ambas entradas es señalada por el segun-
do apunte -impreso, en este caso- de distinto modo (vid. ilus-
tración 9b). 
La segunda de estas marcas gráficas es asimismo utilizada para 
indicar la interposición de un personaje entre otros dos, como 
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podemos ver en esta escena del segundo apunte impreso de Doña 
María de Malina: 
Don Pedro: Ay de ti. 
Haro: Defiéndete. 
Don Enrique: ¿Qué es aquesto? (Interponiéndose) 9• 
Hemos buscado ejemplos en los que las acotaciones impresas 
confirmen el valor de estas marcas, que -evidentemente- no 
aportan en estos casos ninguna información adicional o nueva. 
Pero en general el código gráfico que articulan los apuntes se re-
vela altamente rentable a la hora de estudiar el movimiento de los 
actores al entrar en escena, circunstancia ésta que no suelen men-
cionar las didascalias. Sólo gracias a los apuntes podemos, por 
ejemplo, descubrir cómo el estudiado movimiento de los actores 
refuerza visualmente la importancia de Leonor en las escenas fi-
nales de la jornada segunda de El trovador 10• 
Leonor entra por la puerta habilitada en la parte frontal del 
fondo de la escena y se encamina, con su séquito, a la puerta de 
la iglesia, que está a su izquierda. Por la derecha del actor 11 en-
tran Manrique y Ruiz; el criado vuelve a salir mientras el trova-
dor atraviesa el escenario para dirigirse a la puerta de la iglesia, 
donde supone que puede estar su amada, circunstancia que se 
aprovecha verosímilmente para que irrumpan -también por la 
derecha- Guzmán y Ferrando. Se desarrollan entonces dos accio-
nes simultáneas que desplazan el interés y la vista del público de 
un extremo a otro de las tablas: al mismo tiempo que Manrique 
(a la izquiera del escenario) relata lo que está ocurriendo en la 
iglesia, los criados (a la derecha) comentan la actitud del trova-
dor. Un momento después de concluida la jornada, Leonor, Jimena 
y su séquito salen de la iglesia, y se dirigen a la puerta del claus-
tro, efectuando, para ello el mismo desplazamiento, en sentido 
contrario, que al iniciarse la ceremonia. Sin embargo el movimien-
to no se completa: Manrique (en la parte central de la escena) le-
9 M. Roca de Togores, Doña Maria de Malina, Madrid, Repullés, 1837, acto 
III, ese. 3, p. 81. Apunte elaborado sobre un ejemplar de esta edición (TEA 60-7, 
Biblioteca Histórica Municipal). 
10 A. García Gutiérre-¿, El trovador, ed. de C. Ruiz Silva, Madrid, Cátedra, 
1993, pp. 139-141. 
11 La orientación espacial de los apuntes parte de la posición del actor en 
escena. 
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vanta la visera que hasta ese momento cubría su rostro, la prota-
gonista le reconoce y cae desmayada. El cuadro, que arrancaba 
concentrando la atención del espectador en el personaje de Leo-
nor, va a cerrarse reuniendo sobre la mujer el interés no sólo del 
público, sino de los personajes que poco a poco han ido rodeán-
dola: el trovador junto a ella, el séquito a ambos lados, las religio-
sas desde el locutorio (izquierda), Guzmán y Ferrando desde el 
ángulo derecho en que han presenciado todo. 
Igualmente significativas son las indicaciones sobre entonación. 
Los apuntes permiten conocer qué escenas debían ser declamadas 
con mayor énfasis; así, por ejemplo, el instante en que los Carva-
jales se disponen a morir despeñados por la inquina personal del 
rey en Don Fernando el Empazado 12• Los hombres y mujeres que 
asisten al ajusticiamiento comentan la injusticia del hecho con un 
énfasis que las dos barras paralelas se encargan de indicar (vid. 
ilustración 1 O). 
En cuanto a las dos barras paralelas que indican el desarrollo 
de una acción fuera de la vista del público, véase en la ilustración 
n.º 11 un ejemplo tomado también del ya mencionado apunte de 
La Corte del Buen Retiro. 
Aún aparece un símbolo gráfico más, esta vez referido a los de-
corados. Cuando en un acto es preciso efectuar un cambio, las 
primeras escenas suelen desarrollarse en una decoración corta, es 
decir, en el marco de una sala o una galería que ocupa únicamen-
te la parte anterior del escenario, que está separado del resto por 
un telón que al levantarse descubre una decoración más amplia. 
La transición de una a otra se señala en los apuntes con un signo 
en forma de cruz griega (vid. ilustración 2). 
Este código de signos gráficos que los apuntes articulan permi-
te conocer detalles de la puesta en escena que las didascalias de 
los textos editados omiten, y de los que podernos extraer intere-
santes conclusiones sobre aspectos diversos. El lugar por el que un 
actor accede a escena no es aleatorio: cada puerta de irrupción o 
salida se asocia a contenidos y motivos muy concretos, a menudo 
recurrentes, que el espectador actualiza en el instante mismo en 
que contempla la entrada del personaje. Además, existen espacios 
privilegiados, como el foro, cuya habilitación previene al especta-
dor sobre la inminencia del desenlace, de una irrupción efectista, 
o del acceso de las masas a escena. Los desplazamientos de estos 
12 Segundo apunte manuscrito, acto III, ese. 8, s.p. 
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grupos numerosos son perfectamente estudiados para rentabilizar 
al máximo su potencial ornamental. Los movimientos que los ac-
tores describen en las tablas responden, asimismo, a esquemas ela-
borados, que tienden a subrayar las características propias del 
personaje y la importancia del papel que desempeñan. Los efectos 
de luz se convierten en auténticas claves interpretativas de la ac-
ción que se está desarrollando, y así, el mayor o menor grado de 
oscuridad en las tablas -independientemente del carácter noctur-
no o diurno de la escena que se representa- anticipará al espec-
tador el sentido de lo que está presenciando. Ninguna de estas 
informaciones pasa al lector de la edición del texto, y muy pocas 
veces ha sido tenida en cuenta en el estudio literario del género 
dramático. 
Además, no lo olvidemos, los apuntes son el único testimonio 
con que contamos para conocer el texto literario que efectivamen-
te se representa, el que suscita el aplauso o la repulsa del público 
de la época, y del crítico que acude al teatro para reseñar, en sus 
correspondientes publicaciones, las virtudes y defectos de los dra-
mas nuevos de la nueva escuela romántica. Todo ello hace de es-
tos cuadernos destinados a la representación una pieza fundamen-
tal en el estudio de las obras dramáticas concebidas en su doble 
vertiente literaria y espectacular. 
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,.-~rvim~a uno. /7°"'~ 
Jt d,o/,.,,-1',:,';f -' I htd'J... e,. 
/1,njt Ita tr17 .,,tnfre t#t ,u a./ !'a t:Jr¡;,.:w 
" ""'fe ,171c C....,-i,= u r,,, ./,,¡.,.!)., lo 
ln"-4' v,,,,,,9,a.-H a,1 · 
/.ortnce,,,ra. 9'.JI' .1~a.. 
pwiJte « ;,,_ ,Jt,,,.,.,J,,. Bu v/ftt,;r ,/( Je, 
(,:,6rw.:' .., _,"" /J°"'"H ge,/ J7Ut!n~ )" e(, 
[L. • • . (!, 
Mr?tnl7 h:n·1mv11 J ,P=~M>H ~ 
C,mJut't a. /&< $/1/1,ft,,. Cm ~ ,-,,..,.,.,,<,( 
y:.re 'Je.-rmma. e.n -e,,,,,,._ ¡n-o»h'! ~ 
~J11~rr!'H4-a. ~~ ,a;1tra.J4 a,, 
la_ t i¡,r1°¿rda. .f~ l<4f"'- e10,l'a..,a°)~ 
CP>! bm¡1uu:; .. ,.,J,, nar~.w )' .r?:>c;r,th:,.,/ 
ÍY( /lurN ·¿4-, 
0
1'.tN ,·-J_y",:, 9'Jtt' ./e?zt 
Be ttn ""'" tue.r,..o" hllém -¡¡;,, f?fl?iJi»' 
º H?"ra;;," "11/1"/,ICO 6 (o ·m~ •al'/"d 
dU t"wr,, Je dá,a,,-c.. ,_ -{ice.re, 
t l?,!Jn,-,f)o rt./t'# e>, eu,.va e_, ... k~ 
Una ¡0/,:ir,- l'a. ~ .ro-tfre <1,flh_.b~ 
/+fl ~r~u" »un,.t",11 Cb¡ ¿, l<w;t,:¿, 
f"'t: a./1< h6'",P" Aa. ;, ~,,..,.e, h, 
¿.,.,.._ h:wrr·then t-ffta /n,,'\ ho,,,.,-¡)La .. tf-té, 
e,,1re /a vt.4fa. J ./,;;< ,b~:.<a... 
AC'fO TERCERO. 
El tc:ilrn rcprcJCnl:l nn:1 p1rlc Je l.a vilb de ~hrtos situ1d.1 
,m .11nli1catr11 101.Jre 111u1 1lt::r. culina . .',. b itr¡nicrth dd ;ic-
tor lul.Jr;i nn:t qmnt:! dt' :r.rquil~ct,,r:r, ~r:ilic con cmparr:ido, 
ru.n.njot y m:1.cd.11 de Ror<'1 .i h, cntu.d.i. Sohre n,te edi-
ficio, r¡oe 1er.i ,te un •'lto cucrpa, h..t.1rí un miradnr ó ter· 
rado nwriseo. En lo m.11 alto del cerro se C"l~Tu.i h.ici.11 J.i 
drrc-ch.: u., ~11,ero. y dcsn11dn ril<'O, cn.cuy.i c1m.1 b.ihrá 
unl mcscU y sol.Jrc ell.i lon c:istillu morisco con ¡iucrl.l 
que .i su tiempo lur. clc •I.Jrine. lhl.Jr:i t.iml.licn un.1 lo-
m.1 tr:rn.11t.11Jlc entre h, ,ilb. y l.1 fort.ilcn. 
M. Bretón de los Herreros. Don Fernando el Emplazado. 
Apunte y edición 
(Madrid, Repullés, 1840, acto III, p. 49) 
ILUSTRACIÓN 1 
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Z:IOZWA •B.UIIED.A .. 
AUOJ1$th iB . .,,J., .... 
(~ PO'tl c:ita1quii:. 
Solo tú 
ti,urs iunu:jo m las c:órtt",, 
r d pttebl«, que:: m.: a lnnJoua 
l. tí uda "" mu 46eil 
tttJ, ó h·mprann COi1nct ; 
)' 1t1im 11.'l pt"r,Hilo d "')º 
dificil o Jo i-,,::obr'I!• 
f)(l:'111 E!fU~1't• 
¿Y ud pnsihlc, :1mi~o, 
111, \IQt' m('r.q11in1_s · puioon 
.-1 b«'n t\t" , .. mismtí rut-Mo 
tristrmt1't( ),e malogtt r 
.. UOIHO-
\' o no 1u 1,e rrowo~- ido, 
ESPAÑA CONTEMPORÁNEA 
M. Roca de Togores. Doña Maria de Malina. 
Apunte (Madrid, Repullés, 1837, acto V, p. 123) 
ILUSTRACIÓN 2 
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.,,. .$"" /e,?'o ,.Oa4ti . 'l. 
( . m, j'IN ,,;7u,,1er4., 
ü#~rer a,//,.,:.4 j¿./!/,." 
h11 ¡oriv4:hi~) 
11,- #11, fJdJmt-. Je /, 
-;¡- ... ~,,. ,Y~ 'k-,, .% . . J., J: a._,,;.,;¡;¡,,_;,,~,,;,.,. .._, ~ Oeu T /,z n/a.., ./,...t'én¿,,/t. 
/" ~ ._,,, 
/m 1ne me ;,~r:,. · · 
aa-,n,ev,i./ue-r~A. a /h/ 6,;t,/n~ . 
.Pen cr ~, bueil · hdicl·~q-·A,,J,.,, 
:f,,, ":')T'úl'U'?'IM {la,n;ü 
fe .l/6re /H tfrtU.-j._Yji'-'"UI 
Q( n11';ra,11~) m,u _:;~ .,,,,, 
Je m,' a.-mt.1/-R;;; p & .Le:,nh7 
/ 111'7'/n ctm ea,.g4 :le av,¿i--4/ 
f.!'' -:za,:.n.í'rtt n.. Ót7>7J,,0Prarr 
;Fu~;;;,~ 
m-trncvre /,';¡,;, /~_;,k. 
'(15& 4~#~~-
D • .JUA'II', (No p~ra-mf,.quc .. p.\ldiera 
cor-nr ahor~·¡,.ligro., ' 
mi pri,uaa.) 
UdT. (Se lnonto7 40(I Jwqn.,.._Ca4.l¡u'Tedaa!'ud.n 
Hlfrnerle.), 
. , .. ,~o .. Oq,~me.., 
~· n,a 'JUC la .p.l~~~ a.lirm~. 
lln '1~• Die, •ra4tw',,Ei. -1.alMo-
'JU~ 01ro,· coa ~p,a ~e auiigoa 
~ ~·;,~I c::::~n:~ co,upiraa •, 
(Sale S,mcha d• la quinta, J' ,e rl,'rire lenta. 
mente adonde e1td el re,1.) 
( 
J 
M. Bretón de los Herreros. Don Fernando el Emplazado. 
Apunte y edición 




Jdhn.~ ~ mHt r; ~ /~ r 
~-L:~ 105 }t k/. ~-/-¿?Yz 
Pelar.. No olvidais .- / 
que á fo familia llt!al. ... 
Rey. Si, :i. mí, á la llciua, al Bufon. 
Otra cosa. {_. f f¡ ffi 
Vela::.. (Repasa11do In memoria.) Un Acteon • /~ ,Al/t! 
qur. á Oían,.... {1:1. 4.h 
Re_y. (Aparte.) Por mi mol. e' L. ,/--''· 
(,/ l'ela:.qw:: colérico y con rapide:.) V 
¿TuTÍstcis algun modelo? /,,,.- ~ lk 1/D ha~ 
¿Quién os pi<lió esa pintura? / · ~~ 1 , 2 
¡_Es el Con<le por Ten tura? ~ ~ h:l. 
l\espo111lc<lme, vh·e el ciclo. ( ~ ¡• ~  f 
l"eln:. Yo responderé, Señor, ,/,.,u,JVlJ · a,. '1""'· 
mas to1lo :í un tiempo no puedo. · A }í · _q_ J 
Rey. llahla<l pues, no tengais miedo-¡ -1/UIA.-f6 t' v;;z,: 
Velar.. Por 1¡111i he de tener temor·~ l .- tklrtM Jl"7T1~ úc 
El cuO!lro es del Conde eucargo: / · f 
rct;atélo .en Actcon, ( 1-j.a. ~, ,k l,,v,.,-..:) 
y a la l\erna .... 
_;;) Rey. (lnterrumpie11do bruscamente.) l ~-------
llaLrá ocasion 
de hacerme <le lodo corgo. .---·---··· .. 
Id~ yclu:que_z'._con Dius. (Peln:1¡11e:. nsoml,ru-:i:J 
l saluda¡:vt.fA.E!.isur ul salo,1, el J(ey le dctiene3 
Nunca a1!1vina el respeto., --
~i calla el Rey-El secreto ..... _ ·---·· 
ha ~~ morir con los <los. {rela:r¡11er. vd ,i haMar, 
(r.l Rey le hace una serla imperiosa y ~111011cc· 
( se retir11 saluda11do de nuera. 
ESCENA lll. 
F.(. IIEY' EL et:ro:--. 
lle,·. En r.~to has dicho VP.rda<l, 
{..V los ,·isrc r.n la vcl.1da7 
/Juf Era la <lama t.opatla 
'!'"! si¡;uió su Mo1¡;csta<l. 
lieJ, Y el Conde la conocia 
puc~ con ella cst11 "' liaLlanilo. 
l311j. \' aun por •!sn prlra111lo, 
tau IJ1 ;l\'o In 1kfc11dia. 
P. de la Escosura. La corte del Buen Retiro. 
Apunte (Madrid, Piñuela, 1837, acto V, cuadro 2, eses. 2-3, p. 105) 
ILUSTRACIÓN 4 
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ESCENA. IV. 
L..4 RE/SA, DON ENRI~_l"E, 
La rri11a sale del lempln, )' l,acirnd,, u,ial á la 
•·omitioa queda _sola con el infanlt:, ( 2 3) 
DO?'! !.IIB.IQUE, 
S.:1io1·:i-, C«-ri,,.Jo 4 /01 pi'6 c'4 JlarÍ4. 
I\Ell(.,, 
Caro ami«<>, Z.11a11ttindolr. 
No 1 .i mi~ braios, qne ya (() de.v-ab:i, 
M. Roca de Togores. Doña María de Malina. 
Apunte (Madrid, Repullés, 1837, acto II, esc.4, p. 45) . 
. J:SCEJlll.A. V, 
DICBOS, y ltJdn1 101 c,ta.U.Z.•ROJ ,,¡u,. wieneh -acr,,ndds 
J" para entrar en torneo:. lo:rt ur~, .D.Jr ,.An,w.d ,1uc 






lkci,l )"3 1 G:11Tr1, 
Idem, acto 111, ese. 5, p. 55. 
ILUSTRACIÓN 5 
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Eu b mutrlc dtl ,.,,. 
j11n1d tn \'i,caya su grty 
~ roulu Cntilh 1rinn; · · 
mu r11 b ÍONrinn rrímru 
H!ltitro pri,innt1'0 Í•H' J 
y ,in iu t¡;,1 .i ;ui f¿ 
ESPAÑA CONTEMPORÁNEA 
En la monte dtl nv 
}11at& f'ft Vitcay~ 11u. gny • 
y cónin ún1Ula •Ínb," 
mu tn b funcian prímtrl 
,rnrslro prisfl'ontro fntt 
J .tin. so lía á mi f¿ 
M. Roca de Togores. Doña Maria de Molina. 
Apunte (Madrid, Repullés, 1837, acto I, p. 7). 
ILUSTRACIÓN 6 
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J¡ 
ESCEN~ IY, 
j A h ••• ! l nn h3:Sl.:t á trr Car<1r 
qur en mí ln Vf"'n«3,nr.a cf'lw1? 
i ! hundir «-1 puñal te atn"YCJ 
rn l:s. prenda de mi amar! 
Sin dt.amayar, ain tt>,not" 
of mi cru,I:,, ,<"nlrnd:.: 
& su h&rh:.ra. violencia. 
aenn~ mln¡;:trme e.spr,·01 
mu p1r.1 ¡ni(\(' hn firt"t) 
nn ~rn;;u, no~ rrsi1tt.nd.a. 
i Dios ,nio ! mfr.:.mc aqui 
lmmilb,1la ('11 tu prcsrncb: 
¡:al,t yo imploro ht c!rmrncia, 
fflGJ no la impl(')t'O· ('IOT mí, 
Si .11¡:;un:t '\'t'l te oí<"ndl 
,ufr.111 · y~ sota rl 'r:,1H1,o: 
111 cól,n yo b,,ndi~o 
al ·& mi aolam .. nte ·:ltcanu.; 
pt'rn r,1 sol:trada vrn~-nu 
pcrdff i. mi hitn c.onml,:o, .. 
1' i dt,tino · 3:rÍ,f'fetr 
.fue en el m11mlo •an snlo in11:1ntr., 
y nnir 1 cu11 ron. íraganlt, 
d morir con ·d 11.1ccr~ 
Ve la tarde prrtter 
ftor qúc l.1 aurora vió abrir. 
y m tu, r.ipldo nistir • 
ata corta y triste vida 
ldlo me iue concedida 
¡ay~ part aroar 'I 1uírír. 
Flottncio, J utñ\l adorado t 
yo '°Y, yo, qu¡,n te uuino ¡ 
íatal te íuc mi dt.slino ¡ 
'por qut, por qué m• hu amador 
Te pro111d!, desdichado, 
tuertc de ::amor pbcenltra: 
g;tñé; 1010 ,, dir.u 
nmio Je tu r.2isinn' 
'P::tbcio una pri1íon , 
r ,,1amo un, bogu,r:a. 
Vttdona 1 mí bien, pt'l'dona• 
y no ·~1["'1 á mi amor: 
aon mi dtulidta. mayor 
101 snales que te ocuíona, 
Otro prtmio t olr.:l corona 
te qui.se )'O rCJf'rnr; 
mas •i no lo1;r6 ak:inur 
tamaft:o hieJt mH•stro 1:nbt'lo, 
no importa I qur .alli tn el dc1o 
aun ao1 poJnmos amar. 
A. Gil y Zárate. Carlos JI el Hechizado. 
Apunte (Madrid, Repullés, 1837, acto V, ese. 6, pp. 83-84). 
ILUSTRACIÓN 7 
y t11 lonto yo c>nDda de llcnrlo 
lo mk::ah:a co1í trdio cuant:;s dkhu: 
í los ojos dt) vuJgo tncieru tl Crono: 
cnloncrs olroro. mi,i:no ltocaria . ~d, "l 
¡,ar un IIOS"r ?~r¡.- · a./d. 
~ v,rd .. compos Je ~folina 
l 1 .. o¡¡uos ,.rp<llr del riachutlo 
que t.U'!.'ullú mi. uiiic:.! Dicho~ l)rHl1, 
yo te .sduJo en '\l';ino: ¡ quitn me die.se 
léjcr l:i pt2uta que frundou. cri3.t 
con tst:t. m2no <¡n<: I~ Juru ritndu 
del &:i[lfro r;ohit.ruo ul lutim:tn ! 
j t¡uién. puJi<'r.a mir.u J<'!Je tu m:.r;en 
Lbm;o rtba«lo ,en la Í«'t.u; <::tmphla 
.,lr~~ n"tour, Íl'Hz. sin duda! 
Mil Vl'Cts m .. ,¡ue yo 1, paslon:m~ 
) qur :tlti lo!!: 4;u:u,la 1 Ji t nunc:1. entre todos 
~l.ir.iu un iu;r~lo &tu C3ridas. 
norc PEoao. 
Yo lo JGy, l"'..J y,rd.ad; r,r.rdou.a. 
M. Roca de Togores. Doña María de Malina. 




1ot pnaci~ mumo1 cedelle lapr J 
tn1¡,uo no purdc i.t cllch'"'gt,ur 
la pobre Tiuda qae reln,-eu~Cutilla, 
,¡uc hor mbmo ha ftllclldo .111 plata y ,nlill•-
llaK"Slf1ltQ'Dll:· 
D,J~ ,li•J.lt#' _, nJ.l. 
Sti'lon, 11 acaao qui1lcnl1 honnr 
la humilde morada dfliiHl'el Idiidor, 
tnl cua. 
M. Roca de Togores. Doña María de Molina 
Apunte (Madrid, Repullés, 1837, acto 11, ese. 5, p. 57). 
ESCENA ULTIMA. 
P. de la Escosura. La Corte del Buen Retiro. 
Apunte (Madrid, Repullés, 1837, acto V, ese. 14, p. 112). 
ILUSTRACIÓN 9a y 9b 
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P. Bretón de los Herreros. Don Fernando el Emplazado. 




Ciego. (Cantando.) Doncellica era la Infaola, 
donccllica y por casar: 
110 hay donct'l allá eo su corle J, t.. 
que no la sirva galao. ,.>o l""'I 
Un Conde la rcqueria, . fp&,.,~ 
en las armas aio igual, fl't~~ 
amaba al Conde la Infanta¡ A-:"~ J je,~~ 
con él quisiera casar. ( Acabando l~tfñ'se,-,.,.. ¡{L 
1mn los ci'egos tocando, seguidos· dtt algunos. 
Orgaz vd d seguirlos, Yi/lamediana le detiene.) 
ruJam. Dejémoslos por mí vida, " 
que parece que ese ciego 
de mi llama amortecida 
me quiere atir.ar el fuego 
reno,·:í111lo111e la herida. 
Org. l\1:ilrlita casualidad 
cantar- ele Conde y de Infanta .... 
Mas decidme en caridad, 
i.i hablar de ello no os espanta, 
si el :1oneto .... 
P. de la Escosura. La Corte del Buen Retiro. 
Apunte (Madrid, Piñuela, 1837, acto IV, ese. 2, p. 79). 
ILUSTRACIÓN 11 
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